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リルケの『新詩集」 (NeueGedichte 1907, Der Neuen Gedichte anderer 
Teil 1908)は中期の代表的詩作品とみられ，その中の「豹」(DerPanther) 
や「ローマの噴水」 (RomischeFontane)などの詩は一般に事物詩(Ding-
gedicht)と呼ばれている．鉄柵の中で無言の歩行を繰り返す動物の姿が，
囚われの身の空虚な内部を表現していたり，噴水の上昇と落下が読者の感
応を呼びおこしたりするこれらの詩は，従来の抒情詩には数少ないもので
あった．詩人の抒情的な自我は前面に現れず，詩の展開が専ら対象的な領
域に限定されているところに，その特徴がある．
事物詩の名称を最初に提起した K.オッペルト (KurtOppert)によれ
ば，事物詩とは「存在するものの非個人的な，叙事的・客観的描写をねら
った」詩のタイプであり，ゲーテやロマン派以来の「主観的な，真に抒t青
的な気分の移りゆき」を歌った「生成詩」 (Daswerdende Gedicht)，っ
まり気分詩ないしは体験詩(Stimmungs-und Erlebnisgedicht)と呼ば
れる詩と対立する． ドイツ抒情詩の流れではこのタイプの詩は漸く，後期
メーリケの「ランプに寄せて」 (Aufeine Lampe 1838)において登場し，
次いでC.F．マイヤーの「ローマの噴水」 (Derromische Brunn.en 1882) 
に受けつがれ，リルケの『新詩集』へ至るとされている 1.
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オッペルトは，事物詩の成立において，造形芸術との関わりを重視して
いる2． リルケの場合， 『新詩集』成立の時期に，詩と造形芸術という両者
間の創作上の関連が明瞭に意識されており，いわゆるロダン体験が直接，
この詩集を生む契機となったことはよく知られている. U.エムデ(Ur-
sulaEmde)の『リルケとロダン』(BMe〃"dRa伽）は，この関係を扱
った記念碑的研究である． エムデもオッペルトの概念を踏襲して， 『新詩
集』が初期の気分詩から事物詩への転換を果していると把握している．そ
の特徴として，第一に事物や芸術作品などが詩の主題となっていること，
第二にそれらの観察や解釈によって素材の扱い方が変化したこと，最後に
言語表現に関して「音楽的形式」から「彫刻的形式」への移行を挙げてい
る3‘
エムデはこれらの点がロダン体験の成果であることを， ロダンの影響を
示すリルケの証言と作品とを結びつけて説明しようとしている． ロダン体
験は確かに『新詩集』成立の最も重要な条件を満したであろうと思われ
る． リルケ自身，事物詩を作ることになる目標を， ロダン体験の時期，ル
ー・ザロメ (LouAndreas-Salom6)に宛てた手紙で「私もまた事物を
つくらなければなりません」と述べている4． 本稿もこの点を最終的に扱
うことになるが， しかし，彼にこの着想が生まれるまでの造形芸術との関
わりの過程を考慮する事も必要であると思われる．何故，客観的な存在物
が詩の素材として重要になったのか，それらを観察し，描写することにい
かなる意義があったのか． これらの問いを， リルケがロダン体験に至るま
でに持っていた認識と照らし合わせながら，考えてみたい．
以下，まず，初期のリルケが詩作についての総括的な発言をした1898年
の講演『近代詩』（肋αeγ"e〃γ鋭)5で彼の芸術観（ないしは詩論）を扱
い，その後ロダン体験に至るまでの経緯を大まかに辿りながら， リルケの
芸術観にどのような変化が生じたかを考察し，最後に「豹」の詩を取り上
げ， リルケの事物詩の意図がどこにあったかを探る．
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Ⅱ『近代詩』は，時期的にはリルケの初期の詩作の総決算とみられる『わ
が祝いに』(A"z"γ〃"71897-1898)に携わっていた頃のものである．
彼はこの講演で同時代の杼情詩の傾向を概観しているが，それだけでな
く，杼情詩とは何かという理論的な考察もみられる．
「あらゆる芸術が美の言葉の慣用句であるならば，最も繊細な感情の啓
示(Geffihlsoffenbarungen)は最も明瞭に杼情詩の中に見出されるだろ
う． この芸術は感情それ自体の中に素材(Stoff)を見つける．しかしこの
感情という素材自体は，夕暮れの気分であれ，春の風景であれ，なお更に
繊細な，まったく個人的な告白のための仮託(Vorwand)にすぎない．こ
の告白は夕暮れや開花の日々とは関わりなく， しかしこれを契機として，
魂の中で解き放たれ， 自由となったものである.」 （365）
後にロダン体験を経た詩人は「詩は感情ではない．それは経験である」
(WA11,724)と述べたが，この否定された感情がここでは中心的な役割
を持っている．それは「繊細な感情の啓示」と「素材」とされた「感情」
というように二通りの扱い方がされている．そして詩の中で重視されるの
は「啓示」される「感情」である． これは「魂の中で解き放たれたもの」
と言われているので， リルケの詩をつくる根拠となっているものだろう．
それゆえ「個人的な告白」が詩作の目的とされている．だがそれは杼情詩
に限ってのことではなく，他の芸術も同様にそうみなされている．つまり
あらゆる芸術が， 「美の言葉の慣用句」なのである． この表現は講演の中
の別の箇所で「親密な告白の言葉は美である」（365）と述べられたのを受
けている．つまり，あらゆる芸術は告白を目的としている． しかし，その
中でも杼情詩は最も繊細な感情が啓示される．その理由は， もうひとつの
意味で用いられた感情が素材とされているからである． リルケはこれを，
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絵画の素材（別の箇所で絵画は風景の映像を素材にすると言われている）
と対比して捉えている．その際，絵画は素材の制限を受けるが，感情とい
う素材は， 「移動の自由が完全にゆるされ， その内部で制限を受けないモ
ティーフの交替ｶﾐ秘かに，絶えず繰り返し行われる」（367）として，杼情
詩の「長所」 （367）がここにあるとみている．その長所のため，杼情詩に
おいては「際限のない告白」 （367）が可能となるのである．結局，ここで
の彼の芸術についての考え方は，ある素材を扱いながら， しかし本来の目
的はそれとは別に個人的な告白を行うことであるとされている． この両者
の関係は，彼の別の表現を使えば， 「芸術の仮託」 (Kunst-Vorwand)と
「芸術の意図」(Kunst-Absicht)(366)と言われるものである．この考
え方は，その後もロダン体験に至るまでリルケの念頭に絶えずあったもの
と思われる．彼はそこにおいて自己の詩作を改めて問いなおすことになる
が，その際，扱い方は異なれ，再び同じ設定が現われる．
『近代詩』の時期に特徴的なことは，芸術の仮託の位置に感情が素材と
して現われている点である． この感情は風景の感情と言われるもので，例
えばゲ－テやロマン派などの詩で歌われた自然感情を思い起こさせる．彼
らにおいては， 「人間と自然，魂と風景一他のいかなる時代もこの両者が，
かくも密接な関係を保ったことはない」と言われる6．その際，彼らは詩に
おいて自然との関わりを自分の体験として歌うことができていた．そのよ
うな詩の形式を体験詩と受けとるならば7， リルケが詩の素材と考えた風
景の感情は,そのような詩の成果をふまえたものと見ることができよう．
このような伝統の言語の内部で際限のない告白を行うことにより，詩の中
で啓示される感情が重視されていたという意味において， この時期は，外
部の事物も感情の中に溶け込んでいたのである． 「事物の秘密は個人の内
部で彼独自の深い感性と溶けあい，それがまるで彼自身の憧れの数々であ
ったように，彼にとっては明確なものとなる． この親密な告白の豊かな言
葉は美である.」 （365）
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直1902年に執筆された美術評論『ヴォルプスヴェーデ』 (Worpswede)に
は，もはや気分や感情とは無縁になった風景が現われている．
「風景はわれわれにとっては疎遠なものであって，花咲く樹々の下や，
流れてゆく小川の間にいると，ひとは恐ろしいほど孤独だということであ
る．」（WA9,10f.）このような疎遠な風景をリルケに教えたのは，北独の
芸術家村ヴォルプスヴェーデの風景画家たちである．恐らくロマン派の風
景画では，同じ印象を与えることはできなかったであろう．この風景の差
異をリルケの詩についての考え方の変化と結びつけることができる．まず
この変化が生じた過程を簡単にみておきたい．
『近代詩Jと『ヴォルプスヴェーデ』の間には，二つの極めて対照的な
旅行がなされている．講演後すぐのイクリヤ旅行 (1898)と二度のロシャ
旅行 (1899,1900)である．
リルケはフィレンツェで，ルネサンスの絵画や彫刻などを集中的に鑑賞
した．そのときの印象が核となって，独特な芸術観が生まれている．この
ときに書かれた『フィレンツェ日記』 (DasFlorenzer Tagebuch)8では，
芸術は「自己自身への道」 (36) であると定義されている． これは芸術を
個人的な告白と捉えた芸術観の延長上にあると考えられる．芸術家はその
道を進むことによって，窮極的には神のような存在になり，そのとき神の
ほかには何も存在しなくなる．なぜなら「木々も山々も，雲も波も，彼が
自分の中に見出す現実的なものの象徴に過ぎなくなる」 (119)からであっ
た．このように考えるリルケにとって唯一「現実的なもの」であるのは，
自己が表現された芸術作品であった．それ故，その神もまた古くなって傷
んだ芸術作品に喩えられる (47)．リルケにとって芸術作品は，このように
理念的に重要であったばかりでなく，実際に眼にみえる姿をとっている点
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でも意味があったと思われる． 肖像画を前にして，彼は再び『近代詩』の
詩論をもちだしているが， ここには新たな面も窺われる．
「もし問題を偏見なしに見るならば，一個の顔も，例えば一つの風景と
同じように，最も個性的な告白への機縁として役立ちうること． その深
さ，内密さ，秘密，移り変わる表現によって， いわば，個性化された顔
は，海や森のモチーフよりも狭い空間では決してない……」 (108)リルケ
に「個性化された顔」を見せているのは肖像である．肖像画の細部に眼を
やり，顔を見出している． この顔が現実の顔ではなく，いわば芸術作品で
あることは意味深い． 肖像によって表現された何かが， リルケの考える
「個性的な告白」と触れあうのである．つまり，芸術作品は何かを表現し
ているが故に，彼にとって視覚の対象となったようである． この点に， リ
ルケの芸術の考え方にとって視覚的なものが介入した契機をみることがで
きる．更にその後，彼はロシヤで，単純に見るだけで意味のあるものを見
出すことになる．
リルケはロシヤでは， 「自己への道」とみられた芸術作品よりも「芸術
への道」 (WA10,622)に関心を向けている．帰国後に発表された『近代
ロシヤ美術の傾向』(肋”γ"eR"ss畑"gKz"@s/bes"86""ge"1902)では，
ロシヤに造形芸術のすぐれた成果はまだ生まれていないと捉え，その理由
を次のように述べている．
「ひとつの顔を絵画的に，つまり平静に，感情をまじえないで，ひとつ
の物のように見たり，人間的な意味での関わりをそれに持たないというよ
うな仮借なさは， ロシヤ人には欠けている.」 (WA10,614)そして，人間
的な感情にとらわれ過ぎるロシヤ人の心に，冷静な観照をもたらす範例と
して， 自然とイコンが挙げられている． これらはゆっくりと成長してゆく
ロシヤ的魂が，芸術へと至る道であった．実際にリルケが， ロシヤで見た
自然の姿は，彼にモデルに対する客観的な態度を知る機会を提供したと考
えられる．彼はヴォルガの海のような流れや巨大な森に圧倒されて，次の
??????????????????‐??????????????????
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ような感慨を旅行先からの手紙に記している． 「人はすぺての次元を学び
なおす．人は体験するのだ．陸地は大きく，水は何か偉大なものであり，
とりわけ大きいのだ．私がこれまでに見たものは，陸地や世界の像にすぎ
ない．ここではすぺてがそれ自体なのだ．まるで天地創造をこの眼で眺め
ているような気がする……」，文字通りここには， リルケが風景を感情を
まじえずに映像として対象的にみている様子が，語られている．彼は，神
が地上をつくり始めた光景を思い浮かべ，そこに人類が関与する以前の自
然のイメージを見出しているようである．
IV 
ロシャ旅行後滞在することになったヴォルプスヴェーデで彼の関心をひ
いた風景画は，芸術と自然との関係で把握されたものとみられる．リルケ
は風景画の歴史を研究し，人間に疎遠な自然を描くことができた点に，そ
の価値があると考えた．そこから彼は，次の結論を導きだしている． 「す
べての芸術はいまや風景的なもの (DasLandschaftliche)を糧として
生きていることは厳密に証明されるであろう．」（WA9,68)「風景的なも
の」という語は，先に引用した「風景はわれわれにとっては疎遠なもので
ある・・・・・・」というリルケの芸術観から演繹されたものである．彼はこの時
期，「自然とその崇高な冷淡さ」 (WA9,21)を美と名づけている．
リルケにとってこの語の持つ意味は，単に自然を客観的に見始めたこと
を示しているばかりでなく，彼自身の内部をひとつのぽ良以日ものとし
て捉えた点にあろう．
「自然は単に体験の表面を表すための単語を有しているばかりでなく，
むしろ最も内面的なもの，最も独自なもの，最も個人的なものを，その最
も繊細なニュアンスに至るまで，感覚的に眼にみえるように語る機会を提
供するものだということがわかったのだった．」（WA9,69)『近代詩』で
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確認した仮託と意図の関係は， ここでは自然を「機会」として自己の内面
的なものを表現するとされており，明瞭に分離したものとなっている．以
前に素材とされた感情は，体験の表面を表す単語として相対化され，それ
にかわって， 自然が現われているが，その自然は「疎遠なもの」であり，
いまだ言語化されてはいないものである． この段階でリルケは， ロマン派
的な伝統の言語の圏内から飛び出したと見る事ができよう．結局， 「風景的
なもの」とは，認識的な価値を持っており， リルケに外部の自然と自己の
内面との二元性を意識させている．そこから，芸術の目的も， もはや告白
には置かれず，この両者の均衡をめざすところに見出される．つまり， 「芸
術は，人間と風景，形体と世界がそこで互いに出会い，互いを発見する媒
体であるところに，その最終ではないにしても恐らく最も固有の価値があ
ろう」と考えられ，別の表現では「あらゆる芸術の主題と意図は，個別的
なものと全体との間の均衡にある」 (WA9,15)と言われる．
’
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リルケは『ロダン論・第一部』(A"gws"Rり伽,E7's"γ乃"）をすでに
1902年12月には完成させており，時期的には，『ヴォルプスヴェーデ』の執
筆から約半年後であり，彼がパリに出てロダンに会って後，約3カ月しか
経ていない．また『新詩集』の最初の詩である「豹」は1902年11月頃作ら
れている． このようにみると， 『ヴォルプスヴェーデ』から最初の事物詩
成立までの期間は長くはなく，その間，芸術観上の問題も，集中的に思索
がめぐらされたと思われる． しかし， 「豹」の詩以外， 『新詩集』に含まれ
る詩篇が作られたのは1906年5月，ロダンの不興をかい，二人の関係が決
裂して後のことであるので， この時期までリルケは，詩作の方向づけの模
索をしていたと考えることができる．
ではリルケは， ロダン彫刻のどこに感銘を受けたのだろうか，彫刻一般
?
－55－
の意義について彼は次のように言っている． 「人類の心というものは， 明
るいにせよ不安であるにせよ，ある転換期に達するごとに，言葉よりも絵
よりも，比嚥よりも仮象よりも， さらに多くを与えてくれるこの芸術を，
彼らのあこがれや恐れの， この率直な物象化(Dingwerdung)を求めて来
たもののように思われなかったであろうか.｣(WA9,145)「物象化」とい
う点で彫刻は他の芸術より多くのものを与える． これによって彫刻の価値
は，絵画や詩と共通する芸術性にあるとはされず，事物性，いいかえれば
三次元性を持つ点にみられている． ここにはすでにロダン体験の影響がみ
られる． リルケはロダンの彫刻が「過去の時代の彫刻の大磁石たる大伽
藍」 (WA9,148)に収められずに，孤立してしまった時代に生まれたと，
その歴史性を述べているが，そこから彼の彫刻は，四方から眺められる事
物の性質を得るようになったのである．それゆえロダンの彫刻を事物と比
較することは，彫刻一般が事物に似ているとみる自明性から捉えられたと
いうよりも，何らかの新たな認識の上に立っての彫刻観であると考えられ
る．それを明確に示しているのが「芸術事物」(Kunst-Ding)の考えであ
る． この造語はそれゆえ芸術作品(Kunstwerk)を単に言い換えただけ
ではない．
「事物は明確ですが，芸術事物は一層明確でなければなりません．一切
の偶然から離れ，あらゆる暖昧さから遠ざかり，時間から解き放たれ，空
間に委ねられ，そうしてはじめてそれは持続するものとなっているので
す．モデルはあるように見えるだけですが，芸術事物は存在するのです.」
（1903年8月8日）彫刻が芸術事物と見なされることによって，彫刻だけ
でなく，芸術作品一般の標識としても， この語は当てはまることになる．
芸術事物がそれだけの有効性を手に入れたのは， リルケがロダンの彫刻を
突き抜けて，事物の存在性という価値を発見しているからである．彫刻と
事物は相互的な関係によって価値を高めあっている．その到達点がこの語
に表されている．事物と芸術事物の関係は，モデルと芸術作品のそれと同
’
I
’
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じである．だが両者の価値はほとんど接近して，ただ明確さの程度の差が
あるだけになっている．いわば， これがロダンの芸術の特徴であった．そ
れでもこの差異は，モデルの仮象と作品の存在性とを区別する程大きいと
も見られている．結局， このわずかな差異の領域に芸術の活動範囲が定め
られるのである．つまり，芸術は人間の眼に見えぬ内面から出発するので
はなく， 「自然の中のあらゆるものから生まれでる， ありたいという願い
の，静かに高まってゆく実現」 (1903年8月8日）とみなされる．リルケ
はロダンの彫刻から，芸術において可能なことはそこまであって， 「美を作
る」ことはできない，ただ美が訪れる境遇を作り得るだけであるという認
識を受けとったのである． (WA9,211)このような認識にリルケの詩作の
新たな目標を見つけることができよう． 「芸術事物」について述べた二日
後の手紙に，彼は次のように書いている． 「私もまた事物をつくることが
できねばなりません．彫刻的な，書かれた物ではなく一手仕事によって生
まれる現実のものを.｣(1903年8月10日）
この事物とは「芸術事物」のことである． リルケはその目標の可能性を
探るにあたり， 「素材」について改めて問い直している． 「素材はますます
その重大さと重々しさを失ってまったく単なる仮託(Vorwand)にすぎ
なくなるでしょう．けれども素材に対してのこうした一見無関心ともみえ
る態度が，あらゆる素材を形づくったり，あらゆるものの仮託を，正しい
底意のない手段(absichtsloseMittel)をもって，形づくったりする能
力を私に与えてくれるでしょう.」（1903年8月10日）
ここに再び『近代詩』での「仮託」と「意図」の関係を見ることができ
る．
素材を「仮託」とするのは，以前にもみられた． しかしここでは,素材
は重要さを失うことによって， 「あらゆる素材」を取り上げることができ
ると言っている． この相違をもたらしているのは， 「無関心さ」であり，
「底意のなさ」である．つまり，以前の「意図」が退いていると言える．
’
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「意図」を重視しなくなるにつれて， それにかわって， 「手段」が新たに
現れている．これは，言語あるいは詩自身の姿と考えられよう．「近代詩』
においては，感情を素材として「個人的な告白」を行うことが芸術の目的
とされていた．そこでは，言語もまた感情によっておおい隠され，「意図」
の中に溶け込んでいたと考えられる．
結局， リルケは事物を「素材」にすることによって，一方では「仮託」
として実際の事物を描写するかたちを取りながら，他方では事物の存在
性，つまり事物性を表現しようとしたと考えられる．その場合，詩の言語
は， 「底意のない手段」 として用いられることによって，対象である事物
の現前化を可能にしたとみられる．
「豹」の詩はその最初の成果である．
Der Panther 
Im Jardin des Ptantes, Paris 
Sein Blick ist vom Voriibergehn der Stabe 
so mud geworden, daB er nichts mehr halt. 
Ihm ist, als ob es tausend Stabe gabe 
und hinter tausend Staben keine Welt. 
Der weiche Gang geschmeidig starker Schritte, 
der sich im allerkleinsten Kreise dreht, 
ist wie ein Tanz von Kraft um eine Mitte, 
in der betaubt ein groBer Wille steht. 
Nur manchmal schiebt der Vorhang der Pupille 
sich lautlos auf-. Dann geht ein Bild hinein, 
geht <lurch der Glieder angespannte Stille-
und hort im Herzen auf zu sein. 
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(WA2,505) 
「･･･…この類例のない強烈な観察によって，かれはもはや対象の回りを
めぐっているのではなく，その中に突入し，のみで彫りあげている．かれ
の芸術はもはや絵画ではなく，彫刻に近づいていた……｣'0．これは『新詩
集』が出版された当時のS・ ツヴァイク (StefanZweig)の書評である
が， この詩集を読んだ者は多かれ少なかれ，同じような印象をもつだろ
う． こういう印象から彫刻的な詩とか，事物となった詩といった比嚥も生
まれる． この比嚥が正しいかどうかは別にしても， ･そのような印象を喚起
させるところに， リルケの意図があったのではないかと考えることができ
る．
B・アレマン(BedaAllemann)はリルケの事物詩の特徴は，単に事
物を描写するばかりでなく，それ自体が芸術事物になろうとしていると指
摘しているが''，恐らく， この「事物についての詩」と「事物としての
詩」という二重性が先の印象をつくりだしているようと思われる．
「豹」の詩の言語は，詩人の感情を推測させるように使われてはおら
ず，濫の中の豹に同情するように促してもいない．個々の言葉はほとん
ど，対象の指示性にのみ仕えようとしている．対象の観察を示す各連の前
半部においてだけでなく，後半部においても，直嚥形式や隠嚥が用いられ
ているが，その内容は対象において生じた出来事であるように装ってい
る．標題及びそれに付された実在の場所は，まず読者に予め具体的な対象
のイメージを思い浮かべるように促している．それを前提として，第一行
目はいきなり所有代名詞（助'"Blick)で始まる．視覚に強く訴えかける
表現(VoriibergehnderStabe,tausendStabe)によって読者は軽験
的に覚えのある，めまいに似た気分を呼び起こされる．それと同時に，内
部感覚を示す語(miid)は対象との距離を縮め接近させる．第二連の触感
的な一連の語(weich,geschmeidig,starkbetaubt)によって接近は更
に助長され，ほぼ一体感に至るまでになる． 抽象的概念を示す語(keine
Welt,eingroBerWille)は前後の感覚的裏づけを得て，浮き上がるのを
’
’
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防ぎ止められ，かえって対象の独特なイメージをつくるのを助けている．
第三連の聴覚に触れる語(lautlos,stille)は視覚的なイメージと連合し，
本来は眼にみえない（存在しない）出来事が，対象において生じているか
のような秘かな現実感を与えている．結局，言語の概念的な意味は極力，
対象の指示にのみ押えられ，それ以上に， イメージの喚起力に重点が置か
れているようである．
本来，事物を描写する形で映像を伝達することは，言語の得手ではない
はずである．W.カイザー(WolfgangKayser)も言語の形象は可視的
なもの，つまり現実の対象と結びつく知覚像を喚起するよりも，言語自ら
が創り出した内容を伝達するところに本領があると指摘している'2． この
点ではリルケの事物詩も例外ではない．ただリルケの言語は，感覚的なも
のを法外に喚起しており，視覚的イメージを中心として独特な連合が作り
だされているために，現実の対象を眼前におき，それを描写しているとい
う印象を与えている．更に読者の想像力の中に形成されるイメージが強烈
であるほど，つまり経験的に知っている対象のイメージを凌ぐほど，当の
言語は疑似的に姿を隠し， まるで対象だけが眼前にあるように感じられる
のであろう．言語の対象指示力を最大限に利用し，いわば，言語を事物の
ように感覚的印象の発光体と化そうとしたリルケの戦術がそこにあるので
はないだろうか． このようなことが可能となるためには，実際に事物を精
級に観察し，ふだんは見過される特徴的な姿（形象）を多く手に入れる必
要があったであろう．それでも肝心なのは，それらをどこまで言語によっ
て他者に喚起させうるかという言語の操作の問題である．恐らくこの点
に，詩作の「手仕事化」の重要性があったのではないかと思われる． 『新
詩集』の数々の特徴，例えばソネット形式，直嚥の多様， シンタックスの
工夫等が，いかに事物の現前化に役立とうとしているかは,W.ミュラー
(WolfgangMiiller)が明らかにしているところである13.これは詩作品
もまた，一個の美術品のように鑑賞できるものにしようとしたリルケの企
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ての帰結でもあったと考えられる．
詩の素材への関心は『近代詩』以降， リルケの芸術観（詩論）の中心を
占めていた．当初は，感情が，絵画との対比で，詩の素材と考えられてい
た． しかしそれは，造形芸術などの素材とは異なるものである．つまり伝
統的な言語の内部に，詩を位置づけていたことを意味している．その後，
造形芸術との関わりで素材は，視覚的なものへと変化した．それにつれ芸
術の目的も，個人的告白にあるとするところから，人間と風景の均衡をつ
くりだすこと，更に，事物そのものの現前化へと至った．
『近代詩』からロダン体験に至るまでのこの過程はそれぞれの段階で得
た契機（例えば図式的に示せば，芸術作品の発見， 自然の発見及び，それ
らがひとつの対応する世界として見られたとき強く認識されたであろう内
面の世界の発見） と強く結びついている． その限りで判断すれば『近代
詩」からロダン体験までの距離は遙かに遠いと言わねばならない． しか
し，彼の芸術観に眼を向ければ， ロダン体験を契機に深まった詩作をめぐ
るリルケの問いは，すでに『近代詩』の仮託と意図という二元的な設定に
根をもっていたのではないかと思われる． ロダンの彫刻を模範として真剣
に自己の詩作の方法を問い直したとき， リルケは特に素材の扱い方を反省
した．その場合，意図を背後に退ぞかせるという方向で「事物をつくる」
と考えたことは， まさしく 『近代詩』の二元性を解消しようとした試みで
あったのではないだろうか．
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Die Entstehung des „Dinggedicht" 
bei Rilke 
- In Analogie des Gedichts zum Ding-
Yasumasa Kotaka 
R. M. Rilkes „Neue Gedichte" erwecken den Eindruck, daß 
hier nicht von dem Ausdruck seines Gefühls die Rede ist, sondern 
von Objektivität und Sachlichkeit des Dinges. 
Im allgemeinen bezeichnet man diejenige Gedichte, die einen 
unverwechselbaren Charakter haben, als Dinggedicht. Dieser 
Begriff stammt voh K. Oppert, der meint, das Dinggedicht sei „auf 
unpersönliche, episch-objektive Beschreibung eines Seienden 
angelegt". Es sei ein genauer Gegentypus vom „werdenden 
Gedicht", d. h. dem Stimmungs- und Erlebnisgedicht seit Goethe 
und der Romantik. Erst beim älteren Mörike (,,Auf eine Lampe") 
entstehe eine klare Form des Dinggedichts, dann führe C. F. 
Meyer (,,Der römische Brunnen") die Linie weiter, und endlich 
sei in Rilkes „Neuen Gedichten" die neue Form zu finden. 
Nach Oppert hat das Dinggedicht bei seiner Entstehung eine 
Beziehung zur bildenden Kunst. Im Fall von Rilke spielt in der 
Entstehungszeit der „Neuen Gedichte" das Radin-Erlebnis eine 
große Rolle. Aber schon vor der Begegnung mit Rodin hatte 
sich Rilke mit der bildenden Kunst beschäftigt, z. B. mit der 
Renaissance-Kunst auf seiner italienischen Reise, dann mit der 
Malerei in W orpswede. 
Wichtig ist, daß er über sein Dichten und seine Dichtersprache 
im Zusammenhang mit dem Schaffen der bildenden Kunst reflek-
tiert hat und dadurch poetologische Voraussetzungen für „Neue 
Gedichte" gewonnen hat. 
In seinem Prager Vortrag „Moderne Lyrik" handelt es sich 
noch nicht um das Verhältnis zwischen dem Dichten und der 
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bildenden Kunst. Rilke bleibt in der romantischen dichterischen 
Tradition, d. h. dem Erlebnisgedicht, stehen. In diesem Vortrag 
ist die Kunst dualistisch aufgefaßt, insofern als sie sich in ,Kunst-
Vorwand' und ,Kunst-Absicht' spaltet. 
Die Landschaft, die Rilke in W orpswede entdeckt hat, wird 
von ihm als Fremdsein für den Menschen angesehen. Die fremde 
Landschaft glaubt er durch die bisherige dichterische Methode 
nicht erfassen zu können. Das Landschaftliche bedeutet ihm 
ein Unsagbares. Das nennt er ,Schönheit'. 
In seiner Begegnung mit Rodin fand Rilke, daß man nicht 
„Schönheit machen" kann, sondern Dinge. Rodins Plastik wird 
nicht nur als Kunstwerk, sondern auch als Ding, d. h. als Kunst-
Ding bezeichnet. Daraus wird sein Gedicht in Analogie zu dem 
Ding gefaßt. Seine Formulierung „Dinge zu machen" enthält einen 
Doppelsinn : ein Gedicht über ein Ding und ein Gedicht als ein 
Ding. 
In Hinblick auf seine seit früher entwickelte Kunstauffassung 
führt dieser Versuch „Dinge zu machen" zur Negation des Dua-
lismus der Kunst. 
In Rilkeschen Dinggedichten wie „Der Panther" und „Römische 
Fontäne" wird durch eine sinnliche Wirkung der Sprache ein 
greifbares, selbständiges Bild der Gegenstände gebildet. Hier kann 
man die Verwirklichung seiner Konzeption von der Analogie 
des Gedichts zum Ding sehen. 
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